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When I found myself in times of trouble 
Mother Mary comes to me. 
JOHN LENNON
 
 
 
l ya definitivo impacto de los me- 
dios de comunicación en la vida 
cotidiana nos impide distanciarnos de la 
realidad, pero nos coloca en la duda de 
la aceptación acrítica de ella.  Si 
recapitulamos de manera sintética la 
historia de la civilización occidental ve- 
mos cómo esta se ha construido sobre 
la base de varios paradigmas a lo lar- 
go de su existencia. Tiempos de 
equilibrio y balance se alternan con 
tiempos de desenfreno y caos en una 
sucesión rítmica que describe un com- 
portamiento en espiral. 
En el milenio anterior, dos grandes 
temas rigieron la vida de los seres hu- 
manos y sobre estos se articularon los 
sistemas de valores y normas que 
tutelaron los diferentes estadios de su 
desarrollo. La religión, en un primer 
momento, centralizó este desarrollo, 
basado en criterios y normas de cier- 
ta rigidez y las diferentes sociedades 
medievales vieron el avance del cono- 
cimiento dentro de los muros de los 
monasterios y las bibliotecas eclesiás- 
ticas. El advenimiento de la revolución 
francesa consolidó un cambio de pa- 
radigma, el período histórico que abre 
 
este acontecimiento, y que es conoci- 
do como modernidad ratificó la 
existencia de un nuevo paradigma, la 
ciencia, la cual vendría a dotar de res- 
puestas a los problemas de la 
humanidad. Durante más de 200 años, 
la civilización depositó toda su con- 
fianza en este nuevo sistema que 
proveería de nuevos valores; en un 
modelo que somete todas las pregun- 
tas a la comprobación experimental, 
pero que sitúa todas las posibles res- 
puestas entre las asépticas paredes de 
un laboratorio. 
El nuevo milenio trajo consigo un 
cuestionamiento a ambos paradigmas. 
Religión y ciencia colocan las solucio- 
nes fuera del individuo, liberándolo, en 
parte, de la responsabilidad de sus ac- 
tos. Dios en uno y el caos en el otro 
parecen organizar nuestras vidas, con- 
trolar nuestros destinos y trazar el 
camino de nuestras vidas. Sin embar- 
go, el arribo de una nueva posición, que 
coloca al individuo y a su responsabi- 
lidad como ser social en el centro de 
las discusiones da un vuelco a histo- 
ria occidental de casi dos siglos; 
asumir en todo momento la responsa- 
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bilidad por las acciones tomadas; ba- 
sar las relaciones con otros seres 
humanos en el respeto a la diferencia; 
potenciar la diversidad y el cuidado del 
medio ambiente, y respaldar la exis- 
tencia de una equidad social son 
cuestiones que, sólo ahora, entran en 
los círculos de debate. 
El nuevo paradigma encuentra su 
razón de ser en el individuo y su ver- 
sión perfeccionada que es, sin duda, el 
ciudadano. Un ciudadano del siglo XXI, 
educado y culto, consciente primero 
de su responsabilidad como ser social 
en un entorno que está devastado por 
los medios de comunicación masiva, 
las guerras, la globalización y la insa- 
ciable sed de poder. 
Dentro de este nuevo contexto, el di- 
seño se plantea como mediador de las 
relaciones con un cliente, como una de 
las herramientas básicas para una huma- 
nidad en peligro de extinción. Un 
profesional responsable, que debate 
conscientemente en los espacios corres- 
pondientes y se preocupa por modificar 
aquella actitud consumista hacia produc- 
tos y servicios, y apuesta por la 
interacción eficiente del sujeto humano 
con los artefactos industriales y las pro- 
pias consecuencias que tienen estos en 
la vida de las personas. Este nuevo 
diseñador estará situándose a sí mis- 
mo en el centro de este nuevo modelo 
cuyo arribo se hace inminente en el 
contexto contemporáneo: la ética. 
Interesante en este ámbito es el 
devenir histórico de la una vez deno- 
minada conciencia humanista del 
diseñador, ahora conciencia ética. Un 
comienzo para esta preocupación social 
se lee ya en los escritos de William 
Morris, quien se cuestiona desde el so- 
 
cialismo utópico del siglo XIX la existen- 
cia de un ambiente que denigra y 
condena al sujeto a un estado de alie- 
nación permanente con respecto al 
ambiente y los bienes de consumo. En 
sus varios escritos dedicados al traba- 
jo podemos encontrar, una y otra vez, 
la preocupación constante por la rela- 
ción del hombre con su labor, tanto en 
el caso de los diseñadores, como en 
todo aquel que ejerce una profesión u 
oficio. Para Morris “[…] el trabajo va- 
lioso lleva consigo la esperanza del 
placer en el descanso, en la utilización 
de lo producido y en nuestra habilidad 
diaria y creativa”.
1
 
El siglo XX ha quedado caracteriza- 
do por las revoluciones y por los 
cambios dramáticos en la forma 
geopolítica del mundo. Estos procesos 
modificaron las estructuras sociales, 
políticas y económicas de los pueblos. 
El diseño en su esencia quedó definiti- 
vamente recolocado como agente de 
transformación social y los diseñadores 
como los responsables de comunicar los 
nuevos cambios. 
La revolución de octubre en las fi- 
guras de El Lizzitsky, Kasimir 
Malevich o Rodchenko introdujo un 
cambio radical en la elaboración de los 
mensajes; su compromiso con el mo- 
mento histórico se refleja en las 
numerosas obras que abarcan todos 
los soportes de la comunicación visual. 
En paralelo, los experimentos tipográ- 
ficos de Marinetti recolocaron el diseño, 
lo hicieron parte integrante del proce- 
so creativo, las “palabras en libertad” 
parten de una nueva concepción de la 
poesía, que requiere una nueva 
formalización del mensaje. “Ya no exis- 
te la belleza fuera de la lucha.
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Ninguna obra desprovista de carácter 
agresivo puede ser una obra de arte”,
2
 
la sociedad del momento está retada 
desde la visualización nueva de un 
mensaje, y es que los procesos revo- 
lucionarios, los ismos en el arte 
repercuten de una vez y por todas en el 
diseño. 
La concepción humanista, la preocu- 
pación por el hombre serán un tema 
recurrente, la interconexión se impuso 
y es que “[…] el futurismo, el dadá, el 
surrealismo; la escuela De Stijl, el 
suprematismo y el contructivimo tuvie- 
ron un impacto directo sobre el lenguaje 
gráfico de la forma y la comunicación 
visual de este siglo”.
3
 
La relación con la belleza como cua- 
lidad transformadora y consecuente 
manera de enriquecer la vida de los 
pueblos se ve atravesada una vez más 
cuando en la Bauhaus el arquitecto 
Walter Groguis, que procedía del estu- 
dio de Peter Behrens, es capaz de 
incorporar la idea de “[…] proyectar 
una nueva filosofía que expresa y ex- 
pande la emergente sensibilidad 
Modernista, en la cual la integración 
del arte y la tecnología y el desarrollo 
de una estética para la producción 
seriada es vital”.
4
 
La Bauhaus, que se plantea como 
el último fin del diseño a la arquitec- 
tura y como mediadores en este 
proceso al diseño gráfico, el mobilia- 
rio, los textiles, etcétera, concreta un 
programa modélico, donde el objeto o 
la pieza de comunicación visual no sólo 
han de cumplir con un riguroso proce- 
so productivo, sino que están obligados 
a elevar la calidad de vida del usuario 
final, ya sea por sus aportes de tipo 
funcional como por su belleza implícita. 
 
Una vez más las ideas más renovado- 
ras se asientan sobre un pensamiento 
socialista, que valida el cambio y que 
mira a la sociedad que le rodea como al 
sujeto social para el cual es preciso de- 
sarrollar la labor de diseño. 
Poco más de un cuarto de siglo des- 
pués del cierre de la Bauhaus, se 
produce la entrada de los “barbudos” 
en La Habana y con estos la transfor- 
mación radical de un sistema capitalista, 
dominado por el ya consolidado impe- 
rialismo norteamericano, en un naciente 
sistema socialista. En este nuevo siste- 
ma, que enfoca todas sus fuerzas en la 
creación de un hombre nuevo, el dise- 
ño ha de cambiar, su papel se modifica 
radicalmente y tras un período de bús- 
queda, comienza a encontrar su 
lenguaje en la segunda mitad de la dé- 
cada del 60. 
Una década agitada, en donde varios 
intelectuales se acercaron de manera 
crítica a la cultura de masas, la identi- 
ficaron y caracterizaron. De ella diría 
Edgar Morin que es “[…] producida se- 
gún normas masivas de fabricación 
industrial; extendida por técnicas de di- 
fusión masiva […]; dirigida a una masa 
social”.
5
 
Mientras la función del diseñador en 
el capitalismo consiste en estimular la 
estructura del sistema; función a la que 
debe oponerse su responsabilidad so- 
cial
6 
sobre la propia sociedad de 
consumo, en la que su responsabilidad 
social queda circunscrita a un carácter 
individual, los diseñadores cubanos asu- 
men una posición radical frente a esta 
cultura de masas. Desde las portadas 
del semanario Lunes de Revolución 
(1959-1961), en las cuales la experi- 
mentación tipográfica recuerda las
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composiciones de Marinetti, se aprecia 
ya el despegar de una nueva gráfica. 
Una gráfica que se consolidará años 
más tarde en la labor de otros 
diseñadores como Antonio Fernández 
Reboiro, Antonio Pérez, Raúl Oliva, 
Olivio Martínez y Félix Beltrán por sólo 
citar algunos. 
Sin embargo, uno de los elementos 
de especial interés en este período es 
que, aparejado a la producción en el 
campo de la gráfica, se publicarán va- 
rios artículos, entrevistas y algunos 
pocos libros sobre el diseño cubano, lo 
que nos permite, a casi 50 años de dis- 
tancia, asomarnos al pensamiento y las 
ideas detrás de la inmensa obra de esos 
años. 
Un alto grado de compromiso con el 
proceso revolucionario, recoloca la res- 
ponsabilidad del diseñador, lo sitúa al 
frente de las vanguardias estéticas na- 
cionales y le hace partícipe de la lucha 
revolucionaria. Sobre la responsabilidad 
social del diseño, Félix Beltrán, junto a 
Olivio Martínez y Nils Castro, nos avisa 
en un texto de 1971, aparecido en la re- 
vista Santiago, en el que comenta 
además el papel del cartel cubano revo- 
lucionario: “[…] cualquier cartel, no 
importa sobre qué tema, es un cartel so- 
cial. […]. La política también es cultura 
y ningún cartel es apolítico o acultural”.
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Es esta cultura de masas la que sitúa 
una vez más al diseñador no ya como 
artífice visual, sino como productor. 
Cuando W. Benjamín habla del adveni- 
miento de la época de reproductibilidad, 
las imágenes se apoderan de la socie- 
dad, el diseñador es ahora un productor 
de imágenes, el que dará forma a las 
nuevas expresiones culturales. “En Dios 
confiamos” se lee en el retiro de los bi- 
 
lletes de un dólar norteamericano, pero 
son los diseñadores los que le dan el as- 
pecto a Dios; cuando el paradigma se 
ha desplazado hacia la ciencia, ella será 
el nuevo Dios, pero la ciencia, que apa- 
rentemente carece de ideología, 
adquiere a su vez la forma de los obje- 
tos de consumo, una forma que le será 
dada por los diseñadores, una forma 
styling, racionalista o postmoderna. 
Pero, al fin y al cabo, una forma que 
llegará en el futuro cercano a ser re- 
flejo de nuevas preocupaciones: la 
sustentabilidad, la reutilización y el con- 
trol racional de la energía desde la 
concepción hasta el final de la vida útil 
del producto serán las nuevas guías 
para el nuevo diseño. Una vuelta, en la 
espiral del desarrollo a un producto 
adaptado y socialmente responsable. 
El diseño contemporáneo tiene ante sí 
los grandes retos de la humanidad, re- 
cogidos en los Objetivos del Milenio de 
la Organización de las Naciones Unidas. 
Las ocho metas trazadas por esta orga- 
nización internacional bien podrían servir 
de punto de partida para comenzar a 
pensar en la incorporación de un con- 
junto de prácticas que funcionen en lo 
interno de la profesión sin afectar su ca- 
rácter de servicio. De otra manera 
seguiremos maravillándonos con ciertos 
artefactos de catálogo que si bien pare- 
cen responder a posiciones más 
comprometidas ambiental y socialmen- 
te, sólo sirven para complacer la vanidad 
de hacer y vivir un diseño responsable. 
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